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Intervallum, aus inter und vallus: .das, was 
zwischen Pfahlen Jst, der Zwischenraum', wird als 
musikalischer Terminus zuerst von Cicero gebraucht: 
„Auriumque item est admirabile quoddam artificiosum- 
que judicium, quo iudicatur et in vocis et in tibiarum 
nervommque cantibus varietas sonorum, intervalla, 
distinctio et vocis genera perniulta"^). Wenn also 
Interval! als abstrakter Begriff den Abstand bedeutet, 
den zwei Tone von einander haben, so wird es aber 
auch zur Bezeichnung der beiden angeschlagenen Tone 
mit ihrer Entfernung verwertet In dieser letzteren 
Anwendung kann das Intervall zwei Tone bezeichnen, 
die entweder nacheinander Oder zu gleicher Zeit 
intoniert werden. Im ersten Falle ist das Interval! ein 
sukzessives, im zweiten ein simultanes. Das sukzessive 
Intervall soil fiir die folgenden Beobachtungen nicht in 
Betracht gezogen werden, vielmehr beschaftigt uns nur 
das simultane; es ist daher der Name Interval) 
schlechthin im Vorliegenden immer nur auf diese 
letztere Art zu beziehen. 

Wenn auch Forscher von Bedeutung, wie 
Westphal und Gevaert, test an die JWehrstimmig- 

1) ,Und ebenso ist der Ohren Urteil etwas Bewundenings- 
wUfdiges und Kunstvolles, durch welches beuHellt wird sowohl bei 
der Stimme als bei der FlOfen und Saiten Melodien die Ver- 
schiedenheil der Tftne, die Intervalle, die Tonlarbe und 
die zahlreichen Arten der Stimme'. (De natura deorum II § 146.) 
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keit in der altgriechischen Musik glauben, so sind doch 
die Beweise, die sie erbracht, sparlich; denn in den 
zahlreiclien uns erhattenen Schriften des griechischen 
Altertums sind es nur wenige, die gelegentlicii einen 
Zweifel an der Einstimmiglfelt aufkeimen lassen. 
Andererseits redet der von Gleditsch^) als Begriinder 
der Musikwissenschaft gepriesene Aristoxenos eine 
deutliche Spraciie. Gleicli zu Beginn seiner &Qfiovma 
atoixeia heiBt es: „7^g jieQi fUXovt ijtiaxi^ftijs noXvjuegovg 
oiiot}s xai dtfiQr}fiirT/g dg nh-iovg Ideas ftiav zna a^&v 
iTtoia^cxf del, r^v &g/iovucriv xaSLov/ievrjv, etvai jtQayfta- 
Ttiar t^ re idfet TiQfmrjv ovoay s^ovadv te dvva/uv aioi- 
XSi(o/it]. zvy^dvei yoQ avoa ngtoirj tq>v ^etoQi^zueaw lavrn 
d' iaiiv Saa ovvieivei stQOS tijv rmv avoTijft^aMf re xal 
i6v(ov ^tcoQiav. n^a^xu ydg ft^dev noQQWieQto lovriov 
d|tovv jiap' a^m rov lijf F.lQtj/xevtjv i-fovrog i^rtax^fiip'. 
riiog ydg rmhd iari t^ ngayfiatslag la^xf]?"^). Was er 
dabei unter &Qf»ovoc^ versteht, erklart das Fo^ende: 

iJIpoyim' fjikv oiv &jidrtmv rifv r^g ipiarijg xlvijaiv dto~ 
Qunior z^ uiiUcyTt nQayfUxieisa&ai 3te$i /^Xovq abtijv 
■n)v xard Tdjtcw"*). Weiter oben heiBt es dann vom 

') >MusUc der Grfechem In Mflllers iHantbudi der kla». 
Altertumswiss,! U, 853. 

^ ,Da die Wissenschaft von der Musik vlelseitig ist und in 
mehrere Arten zerfailt, mufi man eine von ihnen, die sogenannte 
Harmonilt, als eine Wissenschaft anseiien, welciie der Stellung naeh 
die erste ist und elementare Bedeirtung liat. Denn sie ist die 
erste von den theoretisclien Wissenschaften. Dies sind a\W die- 
jenigen, welcbe sich auf die Theorie der Systeme und Tonarten 
bezletien. Denn es geziemt sidi, nichts weiter hiervon zu ver- 
langen von demjenigen, der die genannte Wissenschaft behetrscht. 
Denn das ist das Ziel dieser Wissenschaft'. (ed. Marquacd, 
Bert. 68. S. 2.) 

») ,Zuerst nun vor allem muB der, welcher eine Abhandlnng 
Qber das Lied schreiben will, die Bewegung der Stimme selbat 
nach dem Oft definieien.' (a. a. O. S. 4.) 
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fiiloq unzweideutig: „^&6Xov fthi oS* votjtiov ovaav 
fifuv tijv '^£o>Qiar tuqI /ielovg navi&g jtd)f jiore n&pvxey 
^ (pmvi} inueivofth'i] xal dvieftivT/ n^hni id Staan^fiara"^). 

Bei einem Schriftsteller wie Aristoxenos ware es, ab- 
gesehen von dieseti fur unbegleitete Melodic sprechenden 
Ausfiihrungen, zum mindesten verwunderlich, daB er 
in dem ganzen Werke mit keinem Worte der die 
MelodJe stutzenden Begleitung durch Akkorde gedenkt. 
Anders bei Pseudo-Plutarch^), dessen XIX. Kapitel 
seiner Schrift ^mQl ftovaixijgt in der Tat im ersten 
Augenblick an eine gewisse antike Meiirstimniigkeit 
gemalint: ,°On de ol naI.atoi ov Si' 5yvoian Ajiei^ono 
i^c TQht]s h' T(p onovdeidCovTi tgdni^, (pavsQov noiel fj 
iv Tfl xQOvast yevo/xh^ jfg^oi^" oti ydg av nox' amfj tiqo? 
jijv itagvniT^v xty^Qijo^ai avfi<pfbvmg ftij yvcoQtCovrac rfjv 
XQ^oi'*'- (i^^fi S^i'Ov, Sti t6 tov xdiXovs ^■doq, S yiyveiai 
iv TCfS ojiovSeiaxf^ rgdnw did r^v rijg tghjjg i$al^eoir, 
tout' ^v t& rtjv ata&yaiv avt&v hidyov inl to dia^ifidZsiv 
TO /ieXos ^i T^v naQavijt^v. 6 ai^dg di Xoyog xal 
jiEQi t^c v^tjs. xal ydg lavxj] ngo? ftiv r^v xgovatv 
i)rQ<t>VTO, xal HQOS naQavTjjTjv dta^covcos xai ngdg 

fieoriv av^Kpmvtog"^). Volkmann sagt hlerzu in seinem 

') ,[ni ganzen nun ist zu bedenken, daS uns die Theorle Uber 
das ganze Lied' [d. h, die mus[ka1lsche Komposilion, das fertige 
Musikstiick] ,beschattigt, in welcher Weise namlich die Stimme auf- 
und absteigend ihrer Natur nach die Intervalle aneinanderrelht'. 
(a. a. O. S. 46.) 

2) Die Schrift Ist uneeht, wie Weifienberger (StrauWnger 
Progtamm 95, S. 50 ff.) und Fuhr (Rhein. Mus. 33, 591) nach- 

8) ,Dafi aber die Alten nicht aus Unkenntnis der Trite sich 
enthielten in der spondeenartigen Weise, das macht offenbar der 
Gebrauch beim Spiel, denn sie hatten diese niemals zur Parhypate 
„symphonlsch" gebraucht, wenn sie den Gebrauch nicht gekannt 
hatten, sondern es ist ofCenbar, daS der Reiz der SchOnheit, welcher 
statlflndet in der spondelschen Weise durch die Ausschaltung der 
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Kommentar, daB es sich bei den Griechen nur 
um eine gewisse volkstiimliche „polyodia'' handeln 
konne. „Chori cantus apud veteres procedebat per 
antiphoniam, hoc est per octavas" ^), aber, sagt er 
weiter unten: „Sane fieri non potuit, quin singuli 
cantores ad vocis naturam et vigorem pro antiphonis 
symphonos aliquot sonos adsciscerent, ut aliquam 
concentus harmonici per duas voces speciem ederent, 
modo ne per certam normam ac leges lioc factum 
esse statuas" ^. Es ist das eine Deutungsweise, die 
immerhin ihre Berechtigung hat Volkmann faBt eben 
das av/x^<ttvo}g Tigdg als ,dazu erklingend' auf, sucht aber 
die simultanen Intervalle durch die Annahme ihres be- 
schrankten Gebrauches nach Moglichkeit in den 
Hintergrund zu drangen. Westpha! iibersetzt den 
letzten Satz der zitierten Stelle: „Denn auch diesen 
gebrauchten sie in der BegJeitung als diaphonischen 
Akkordton (Sekunde) zur Paranete (d) und als sympho- 
nischen Akkordton (Quinte) zur Mese (a)", wobei er 
Nete a)s e annimmt Mit Beziehung auf diese Deutung 
sagt Riemann in seinem >Handbuch der Musik- 
geschichte*^): „Auch das 19. Kapitel von Plutarchs 



Trite, ihre Empfindung dazu fUhrte, die Melodie zur Paranele 
durch zufuhren. Dasselbe gilt auch von der Nete; denn auch diese 
gebrauchten sie beim Spiel und zwar zur Paranete .dlaphonisch' 
und zur Mese „syraphonisch"'. (ed. Volkmann mit lal. Obers. u. 
Komm. Leipzig 56. S. 21 u. 22.) 

1) ,Der Chorgesang vollzog sich bei den Alten durch Anti- 
phonie, d. h. In Oktaven.' (a. a. O. S. 106.) 

*) ,Freilich muBlen notwendig die einzelnen Sanger gemaB 
der Natur und der Beweglichkeit der Stlmme anstatl der Oktaven 
einlge symphonische TAne hinzufilgen, so daB sie eine Art 
hannonischen' [er meint mehrstiminigen] .Zusammenklang durch 
zwel Stlmmen zeitigten, nur daB man nicht annimmt, daS dies nach 
fester Norm und nach Gesetzen geschehen sei.' (a. a. O. 106.) 

3j Leipzig 04. Teil !, 114. 
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Schrift De musica, aus welchetn Westphal seine 
gesamte Theorie der Mehrstimmigkeit der griechischen 
Musik entwickelt, laBt, wenn man naher zusieht, doch 
die Auffassung zu, daB es sich garnicht um eine 
reale Mehrstimmigkeit, sondern nur um Verzierung 
durch eingestreute Zwischentone handelt .... 
Wenn daher Plutarcii bei dem Nachweise, daB die in 
Terpanders Heptachord ausgelassenen Tone (Trite, 
Mese) den Alten keineswegs unbekannt gewesen seien, 
anfiihrt, daB die Trite (c') in der xQovais (instrumental) 
avfi^fxAvcoi; ngie nagvTcirtiv angewandt worden sei, so 
heiBt das nicht notwendig, daB die Trite ais kon- 
sonierender Zusammenkiang mit der Parhypate (0 
gebraucht wurde, sondern nur, daB sie nach der 
Parhypate als konsonierender Zusatzton eingeschaltet 
wurde." Riemann scheint bei seiner Interpretation ein 
fortwahrendes Mitspielen des Kitharisten anzunehmen; 
ich mochte die Stelle noch auf eine andere einfachere 
Weise zu erklaren versuchen, indem ich annehme, daB 
die Kithara diese diaphonischen und symphonischen 
Tone in den fiir den Gesang eintretenden Pausen 
anschlagt. Lassen wir also den Sanger eine Phrase 
singen, die in der Paranete resp. Mese schlieBt, dann 
gibt die Kithara die Nete an. Meine Deutung stimmt 
mit der Riemannschen insofern ilberein, als beide Male 
die Worte aviMpmvon; und duupwvmg als eriauternde 
Beiworte gelten. Das Verhattnis der Nete zur Paranete 
und Mese veranschaulicht diese Reihe: 

I 1 

a II h (c) d e 

Mese Paramese Trile Paranete Nete 

Das Quintenverhaltnis e : a nennen die Alten 
symphonisch, das Sekundenverhaltnis e : d diaphonisch, 
und zwar werden diese Bezeichnungen nach meiner 
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Deutung auch in diesem Falle fiir sukzessive Intervalle 
gebraucht und nicht fiar simultane. 

Es hieBe durchaus das Wesen der griechischen 
Musik verkennen, wollte man sie wegen des Mangels 
der modernen Harmonic als tiefstehend bezeichnen. 
Will man sie nacli GebiJhr wiardigen, so muB man in 
die Art und Weise eindringen, wie die Aiten musikalisch 
empfanden; und dabel zeigl sich, daB die Musik 
melodisch und rhythmisch auf einer Hohe stand, die 
zu erklimmen uns gerade durch unsere Harmonie 
nicht moglich ist Der Rhythmus stand bei der 
griechischen Musik im Vordergrunde. Die einzelnen 
Rhythmen wurden in ihren Wirkungen genau definiert 
und ihre einzelnen Arten auf das genaueste theoretisch 
und praktisch unterschieden. Der Gesang schloB sich eng 
an den Text an und duldete eben, da er namentlich 
dem Rhythmus erst zu seiner vollen Wirkung verhalf, 
keine Mehrstimmigkeit. Eine zweite Stimme wurde 
das rhythmische Element zugunsten des melodischen in 
den Hintergrund gedrangt haben. Andererseits ist aus 
der Qeschichte des Mittelalters bekannt, daB die Mehr- 
stimmigkeit sich durch den Kirchengesang aus un- 
bedeutenden Vorstufen entwickelt hat, wie wir weiter 
unten genauer veriolgen werden. 

Eine Sonderstellung unter den antiken Kuttur- 
volkern nehmen die Chinesen ein. Wie vieles besaBen 
sie schon lange vor anderen Volkern die simultanen 
Intervalle, ohne jedoch durch sie zu einer realen 
Mehrstimmigkeit gefiihrt zu werden. DaB sie schon 
in den altesten Zeiten die Quinte anwandten, erfahren 
wir aus der chinesischen Hymne zu Ehren der Vor- 
fahren, einem Qesange, den wir wohl bei dem 
konservativen Sinne der Chinesen bis in das graueste 
Altertum datieren konnen. „Au reste", sagt Amiot in 
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seinem »M^moire sur la musique des Chinois* ^) bei 
der Besprechung dieses Gesanges, „le kin et le chS . . • 
donnent toujours deux tons a la fois; c'est-S-dire, le 
mfime son que chante la voix, et la quinte de ce son"^). 
Desgleichen kannten sie auch die simultane Quarte: 
„Dans le kin rnont^ pour les cinq tons, les accords 
d'en bas" (bei den Chinesen die hohen Zusammen- 
klange) „se font ... par le grand intervalle, qui est 
la quinte; et les accords d'en haul" (die tiefen) „se 
font ... par le petit intervalle, qui est la quarte" *)■ 
Auch beim Gesange finden wir die simultane Quarte 
in einem bei Ambros*) nach dem Berichte Barrows 
notierten Wechselgesang zwischen Steuermann und 
Matrosen, bei welchem in Takt 2 die Matrosen mit g 
einsetzen, wahrend der Steuermann d singt. Es handelt 
sich hier urn ein primSres Simultanintervall, d. h. die 
Sanger erzeugen das Intervall durch gleichzeitiges Neu- 
einsetzen mit ihrem Tone; wurde nur eine Stimme 
einsetzen, wahrend die andere einen bereits vorher 
angegebenen Ton weiter aushalt, so ware das Intervall 
nur ein sekundSr simultanes. Die chinesische Musik 
ist kiirzlich durch A. Dechevrens^) systematJsch dar- 
gestellt worden. Die Arbeit schlieBt sich im wesent- 
lichen an Amiots Werk an. Dechevrens hat auch 

') Paris 1779. S. 183. 

*) Im Widerspruch zu dieser Angabe sehreibt er jedoeh: „le 
kin et le chS donnent la leur' (sdl. note) anstatt les leurs in dei 
Beschreibung der Spielweise der einzelnen Instrumente beim Vor- 
trage des hymne chinois en I'honneur des ancStres. Indes lafil die 
oben zitierte Stelle keinen Zweifel, daB es sich urn simultane 
Quinten handelt, wie auch Rowbotbam in seiner (History of Musjk' 
(Lond. 85. I, Anh.) noliert, wo er eine Parlitur nach Amiots An- 
gaben gibt, 

3) a. a. O. S. 171. 

*) Gesch. d. Musik. Leipzig 80. 1. 36. 

"') Sammelbande der Inteniat, Musik-Gesellschaft II, 485 ff. 
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durch ihm bekannte musikalisch gebildete Missionare 
Aufzeichnungen von Musikstucken machen lassen, wie 
sie in praxi vorgetragen werden. Er betont, daB die 
praktische Musikubung den traditionellen Aufzeich- 
nungen nicht entspricht. Ein Kapitel seiner Abliandlung 
ist der Harmonie bei den Cliinesen gewidmet. „Voila 
done". heiBt es am SchluB (S. 534), „observe I'Abb^ 
Roussier dans une note sur ce passage, une sorte 
d'harmonie chez les Chinois. C'est en effet, la seule 
qu'ils connaissent, la seule aussi qu'ont connue les 
Grecs, celle-li meme enfin par oil nos p&res ont 
commence dans la diaphonie du X^ et du Xh sifecle. 
Elle se r6duit h la consonance de quinte et a celle de 
quarte. Les Chinois en sont restes 1^, tandis que chez 
nous chaque sifecle a amene de nouveaux progrfes et 
conduit I'art symphonique k la perfection qu'il atteint dans 
les ceuvres des maTtres du XVIII^ et du XIX^ Steele". 
Ganz im Widerspruch zu dieser Ausfiihrung stehen die 
praktischen Beispiele, die sich Dechevrens durch seine 
Gewahrsleute hat aufzeichnen lassen. Das zum Qesang 
begleitende Instrument (Beispiel 2 — 5, S. 541 ff.), liber 
das er leider keine Angabe macht, wird vielleicht das 
bei Dr. MiJller in den >Mitteilungen der deutschen 
Gesellschaft fiir Natur- und Volkerkunde Ostasiens'^) 
beschriebene Yanking sein. In den Dechevrensschen 
Beispielen kommen folgende Simultanintervalle zur 
Verwendung: 

Prime, 

groBe Sekunde, 

kleine Sekunde, 

groBe Terz, 

kleine Terz, 

Quarte, 

Quinte. 
1) Heft 9, S. 27. 
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Die Prime kommt dabei am meisten zur An- 
wendung; es erklart sich daraus, daU die Begleitung 
nur eine Variation der Singstimme isL Am zweit- 
haufigsten kommt die Sekunde zur Anwendung; 
und zwar augenschetnlich deslialb, weil der Chinese 
— so weit aus den Dechevrenssclien Beispielen 
ersichtlicii — es liebt, die Melodie mit seiner Begleitung 
so zu umspjelen, dafi er am meisten den nachsten 
Oder den vorhergehenden Ton benutzt, um dann 
wieder zum folgenden Ton der Singstimme in der 
Prime miteinzusetzen. Dann kame die Quarte, die 
namentlich bei groBeren, meist viertonigen Figuren 
angewandt wird und endlich als die am wenlgsten 
gebrauchten Simultanintervalle Terz und Quinte. Mit 
geringen Ausnahmen sind alle diese Intervalie sekun- 
dare; sie kommen dadurch zustande, dal3 die begleitende 
Stimme nach der Prime die Sekunde, Quarte, Terz 
Oder Quinte angiebt, wahrend die Gesangstimme ihren 
Ton weiter auslialt. Primar kommen in den 
Dechevrensschen Beispielen nur einmal groBe Terz 
und zweimal groBe Sekunde vor. Icli moclite die 
Entstehung dieser Begleitungsart folgendermaBen er- 
klaren. Wahrend bei den Qriechen der Schwerpunkt 
der Musik im Rhythmus lag und der Qesang die Auf- 
gabe hatte, den Rhythmus starker auszupragen und die 
Poesie durch die gehobene Vortragsweise zu vertiefen, 
so hat der Chinese, wie Dechevrens' Beispiele zeigen, 
beim Qesange Gefallen am rein Melodischen gefunden. 
Als Belege hierfiir konnen uns nur gesanglich-instru- 
mentale Einzelvortrage dienen, da beim chinesischen 
Orchester wegen der vielen Schlaginstrumente das 
eigentlich Melodische ganz in den Hintergrund tritt. 
Der chinesische Qesang ist nach Ausweis der Beispiele 
Dechevrens' rhythmisch einfach und geht in langen 
Noten gleichmaBig dahin. Wahrend trei den Qriechen 
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das begleitende Instrument nach meiner Annahme nur 
bei rhythmischen Hauptzeiten in Tatigkeit trat, be- 
gleitet bei den Chinesen das Instrument durchgehends 
die Melodie. Schon in den altesten Zeiten wird man 
dann bei besonders wirksamen Stellen einige Zwischen- 
tfine eingesclialtet haben, die zur erklingenden Gesangs- 
stimme simultane Sekunden etc. bilden. Dieser ge- 
legentliche Gebrauch hat sicli im Lauh der Zeit zu 
einem regelrechten Variieren der aufgezeichneten 
Stimme ausgebildet, bei dem sich jedoch die gesungene 
und gescliriebene Melodie als scharfe Grundlinie abhebt. 
Auch aus dem Ban gewisser Instrumente laBt 
sich auf das Vorhandensein von simultanen Inter- 
vallen schlieBen. Ein in China und Japan gebrauchtes 
Instrument ist die Biwa oder Pipa^). Sie ist ein vier- 
saitiges guitarreahnliches Instrument, welches so ge- 
gespielt wird, daB mit dem Batsi, einem beiliormigen 
Schlager, eine, meist aber wohl zwei, drei und vier 
Saiten angerissen werden. Welche Intervalle bei diesem 
Instrument zur Anwendung kommen, laBt sich nur aus 
notierten Beispielen erkennen. Die Stimmung ist ver- 
schieden. Mulier gibt sowohl Prime, Quinte, Oktave, 
Terz, als Prime, Sekunde, Quinte, Oktave und noch 
4 andere Stimmungen an. In der von Mulier mitgeteilten 
japanischen Orchesterpartitur^ bringt die Biwa zur 
Singstimme dermaBen dissonierende Intervalle, daB es 
scheint, der Spieler spielt nur taktmaBig irgend welche 
Tone mit, von denen nur gelegentlich einige zur 
Melodie passen zu brauchen. Gehort wird die Biwa 
im Orchester ohnehin nicht, das verhiiten die Schlag- 
instrumente. Andere Aulzeichnungen fiirdieseslnstrument 
stehen mir nicht zur Verfugung; nur aus einer Notation 



') Vgl. MUller a, a. O. Heft VI, S. 18 u. Heft IX, S. 23 u. 27. 
2) a. a. O. Heft IX, S. 31 if. 
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fur Biwa-Solo oder Gesang mit Biwabegleitung lieSen 
sich Feststellungen uber die Harmonisierungen der 
Melodic und die dabei in Verwendung kommenden 
Intervalle machen^). FiJr China und Japan gitt gleich- 
maBig, daB die Orchestermusik nach alien Berichten 
iibereinstimmend als ein Getose von Schlaginstrumenten 
geschildert wird, aus dem matt die Melodic heraus- 
zuhoren ist Die im Orchester zur Verwendung 
kommenden Saiteninstrumente kommen also iiberhaupt 
nicht zur Geltung. Nur auf diese Weise ist die von 
Dr. Miiller mitgeteilte japanische Orchesterpartitur 
iiberhaupt zu erklaren. Material fiir unsere Unter- 
suchungen kann sie also nicht bieten. Andererseits 
fehlt es nicht an Aufzeichnungen japanischer Musik. 
DaB die simuJtanen Intervalle in der japanischen Musik 
eine ahnliche RoJle spielen, wie in der chinesischen, 
ist schon aus dem Umstande zu folgern, dafi die 
japanische Kultur eine Tochter der chinesischen ist. 
Die Anwendung ist denn auch im Wesentlichen die- 
selbe; im Ganzen zeigt die japanische Musik rhythmisch, 
melodisch und harmonisch mehr Abwechslung als die 
chinesische. In den sieben japanischen Koto-Liedern, 
herausgegeben von A. ReiB-) folgt die Koto („ein harfen- 
ahnliches Instrument mit 13 Saiten, das mit 3 Eifenbein- 
Ringen gespielt wird," vgl. Vorwort) melodisch und 
rhythmisch der Singstimme in Primen, haufig auch 
in der hoheren Oktave. Jedoch hnden sich bei ein- 
zelnen StelJen andere simultane Intervalle, die einmal 
durch Anschlagen zweier Tone auf der Koto, als auch 
durch tonale Differenzierung des Gesanges und der 

1) Den Mangel an Naehriehten Qber Stimm- und Spielwelse 
der Biwa bedauern auch Abraham und von Hornbosfel in ihren 
»Studien liber das Tonsystem der Japaner^ (Sammelb. der 
I.M.G. IV, 312). 

2) Mannheim 96. 
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Begleitung entstehen. Die von der Koto angegebenen 
Simultanintervalle sind am haufigsten Oktaven, ziemlich 
haufig auch Quarten, selten, bei den ReiBschen Koto- 
notierungen je einmal, kleine Sekunde, groBe Sekunde 
und Terz. Bei den durch Gesang und Koto ent- 
stehenden Intervallen sind primare und sekundare zu 
scheiden. Primar kommen bei ReiB vor, wenn auch 
nur selten: 

groBe Sekunde, 

kleine Sekunde, 

groBe Terz, 

kleine Terz, 

Quarte, 

Oktave, 

groBe None, 

kleine Dezime, 

Undezime, 

Duodezime; 
sekundar: 

groBe Sekunde, 

kleine Sekunde, 

groBe Terz, 

kleine Terz, 

Quarte, 

(Quinte)^), 

uberm. Quinte, 

kleine Sexte, 

(groBe Septime), 

kleine Septime, 
Oktave, 

') Die eingeklammerten Inteivalle sind solche, die nur durch 
lange KolotOne und einsetzende Gesangsstimme zustande kommen. 
Da jedoch die Tftne der Koto nur ganz sehwach naehklingen, 
konnen diese Intervalle. obwohl sie auf dem Papier als solche 
erscheinen, nicht eigentlich als simultane bezeichnet werden. 
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(groBe None), 

(kleine None), 

groUe Dezime, 

kleine Dezime, 

Undezime. 
Im VI. Heft der Mitteilungen') bringt Dr. MiiMer 
zwei Lieder mit Instru mental begleitung. Das erste ist 
vollkommen unison, das zweite fiir Gesang mit Samisen 
(Quitarre) enthalt mehrere Takte lange instrumentale 
Zwischenspiele; mehrfach bringt die Samisen auch 
zwei Tone zu Gehor 'und zwar die Oktave, einmal 
auch die Quinte. In einer Aufzelchnung von A. West. 
pfahl^ fiir Solo-Kokiu, eine Art VIoline, kotnmen 
folgende primare Intervalle zur Verwendung: 

groBe Sekunde, 

groBe Terz, 

Quarte, 

kleine Sexte. 
In China und Japan haben wir also eine alther- 
gebrachte Vei^vendung von Simuitanintervallen, Wenn 
diese Zweiklange nicht zu einer wirklichen Mehrstimmig- 
keit gefiihrt haben, so zeigt sich eben, daB immer nur 
der einzelne Zusammenklang auf Chinesen und Japaner 
angenehm gewirkt hat. Namentlich aus der oben 
besprochenen Ehrenhymne fiir die Vorfahren geht das 
deutiich hervor, wo erst einige Instrumente einen Ton 
spielen, dann die Kin diesen Ton zusammen mit der 
hoheren Quinte angibt und darauf erst die Singstimme 
diesen ersten Ton singt In China wird man an der 
alten musikalischen Tradition voraussichtlich noch 
eine ganze Zeit festhalten, in Japan dagegen, wo schon 
Klaviere dem Schulgesangunterrichte dienen, werden 

1) a. a. O. 19 ff. 
iO a. a. 0. 
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sich die kommenden Qenerationen bald an unsere 
Harmonic gewohnen^- 

Auch in der Indischen Musik finden wir, wenn 
auch nur vereinzelt, simultane Intervalle. Eine Re^he 
indJscher MusikstiJcke sind von Abraham und von 
Hornbostel phonograph isch aufgenommen und in den 
Sammelbanden der I. M. Q.*) in europaischer Notation 
veroffentlicht worden. Aus diesen Beispielen ergibt 
sich, daB in der indischen Musik erstens Simultan- 
intervalle angewandt warden konnen, indem eine 
Stimme einen Ton aushalt, wahrend die zweite eine 
Melodie dazu ausfiihrt. So in Beispiel 12a, wo die 
muhamedanische Sackpfeife g aushalt und oben dazu 
c^ fisi J etc. spiett und in b, wo sie g aushalt und 
oben dazu c, cis, C e etc. spielt; ferner in Beispiel 13, 
wo eine Oboe e aushalt und eine zweite in Takt 3 
mit ihrer Melodie einsetzt, indem sie auBer e K, c,^ etc. 
spielt Dann in Beispiel 26 durch Instrument und 
Gesang; das Instrument halt wahrend ' des ganzen 
Liedes g aus, wahrend der Gesang im Umfange von 
a bis a dazu singt. Sekundare Intervalle (Quinte und 
Quarte) zeigen sich auch bei zwei Singstimmen in 
Beispiel 2, auf welche auch die Herausgeber als Ansatz 
zu einem Kontrapunkt hinweisen. Zweitens kommen 
nun in der indischen Musik simultane Intervalle auf 
dem geigenahnlichen Dilruba vor, wie ich deni Berichte 
Abrahams und v. Hornbostels entnehme: „Als Spiel- 
saite, auf der die Melodie vorgetragen wird, dient 
meistens bloB die erste (hochste) Saite, selten auch 

ij Zunachsl ist der Japaner noch sehr wenig an unsere 
Harmonie gewOhnt, wie ich bel japanischen Studierenden feststellen 
konnte; ihr Urteil ilber unisono und im vierstimmigen Satz gespielte 
Melodten war schwankend. 

^ V, 354 ff. 
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die zweite; die anderen werden gelegentlich mit 
angestriclien zur Unterstiitzung der HaupttSne der 
Melodic" 0- Dafijr findet sich allerdings in den 11 teil- 
weise ziemlich langen Dilrubastiicken, die die t>eiden 
Herausgeber aufgenommen und notiert haben, auch 
nicht ein einziges Beispiei. Angaben iiber die bei diesem 
Instrument in Verwendung kommenden Intervalle lassen 
sich daher nicht machen. 

Ober die Musik der Siamesen sind wir durch die 
Forschung C. Stumpfs'^) genauer unterrichtet. Es muB 
vorausgeschickt werden, daB die Siamesen ihre Ton- 
leiter von der Prime zur Oktave in 7 gleiche Telle 
teilen, wodurch also samtliche Intervalle einen anderen 
Klangcharakter gewinnen. In der siamesischen Musik 
spielen die simultanen Intervalle, wie a'us der von 
Stumpf in der Beilage mitgeteilten Ochesterpartitur er- 
sichtlich ist, eine nicht unbedeutende Rolle. Anstatt 
einer Analyse lasse ich, da Stumpf' den simultanen 
Intervallen beim Studium der siamesischen Musik 
Beachtung geschenkt hat, das Resultat seiner dies- 
beziiglichen Untersuchungen mit seinen Worten folgen: 
„Uberhaupt aber kommen samtliche Intervalle unter 
den gleichzeitigen Tonverbindungen vor, teils schon 
innerhalb eines Instrumentes (so finden sich vereinzelte 
Terzen, Sexten und Sekunden, letztere babe ich aller- 
dings nur auf einem unbetonten Taktteil in einem 
anderen Stucke beobachtet), teils in Folge der Ver- 
bindung mehrerer Instrumente (so Quinten, Septimen, 
Sekunden etc.). Aber diese iJbrigen Intervalle treten 
nur voriibergehend auf (wenn auch keineswegs bloB 
durchgehend), die Quarte dagegen als ein systematisch 
gebrauchter Zusammenklang, ahnlich der Oktave"^). — 

1) a. a. O, S. 351. 

2| BeEtrage zur Akustik und Mustkwissenschaft, Heft III, 69 ff. 

3j a. a. O. S. 126. 
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Die bisher besprochene Musikiibung mit gelegent- 
lich verwandten Simultanintervallen hat nicht Anspruch 
darauf. eine eigentiich mehrstimmige genannt zu werden. 
Als mehrstimmig bezeichnen wir eine Musik, die zur 
erklingenden Melodie eine oder mehrere hartfionisch 
Oder kontrapunktisch gefiihrte Stimmen erkiingen ISBt, 
bei welcher es sich also urn ein fortwahrendes Ati- 
wenden simultaner Intervalle handelt Die Mehr- 
stimmigkeit unserer Zeit ist der SchluQstein einer 
jahrhundertelangen Entwicklung. Ihre Anfange kdnnen 
auf folgende zwei Umstande zuriickgefiihrt werden; 
erstens auf die UnfahJgkeit einzelner Stimmgattungen, 
der fuhrenden Stimme in alien Lagen zu folgen, 
zweitens auf die eigentiimliche Beschaffenheit gewisser 
tonerzeugender Instrumente. Ruhig dahinschreitende 
Melodien mogen von alien Stimmen, soweit dasmusika- 
lische Gefiihl ausreichte, in gleicher Tongebung, also 
unisono ausgefuhrt worden sein. Wurden aber freudige 
Lieder in hoherer Tonlage angestimmt, so wird es den 
tieferen Stimmen namentlich der Manner nicht in alien 
Fallen gelungen sein, den hoheren zu folgen; sie 
werden vielmehr an Stelle der zu hoch liegenden 
T6ne tiefere gesungen haben. Bei der geringeren 
Beweglichkeit ihrer Stimme werden sie auch ab und 
zu eine Figur der hoheren Tone durch lang aus- 
gehaltene Tone ersetzt haben. Beides aber fiihrt zur 
Harmonie. Diese zufallig zustandekommende Harmonie 
mag Anklang und auch auf andere Tonstufen An- 
wendung gefunden haben. Ist also die Moglichkeit 
des Entstehens der Mehrstimmigkeit durch den Qesang 
garnicht allzu fernliegend, so kann auch zweitens die 
Instrumentalmusik den AnstoK dazu gegeben haben. 
Diese zweile Moglichkeit ist schon von Fetis und 
neuerdings von Buhle ausgesprochen worden. F^tis 
bespricht in seinem sR^sum^ philosophique de I'histoire 
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de la musiquei ^) auch die Entstehung der Harmonic. 
Er ziti'ert Isidor von Sevilla als den ersten Bericht- 
erstatter iiber den „accord simultan^ des sons" und 
weist darauf hin, daB Isidor sich schon mit dem 
Problem der mehrstimmigen Musik befaBt hat. Wir 
werden spater nachzuwelsen haben, daB die Inter- 
pretation der harmonica musica Isidors als mehr- 
stimmige Musik nicht zutreffend ist. Wichtig und 
interessant dagegen ist das Resultat der dann folgen- 
den Untersuchungen, in denen Fetis den Ursprung der 
Harmonle den Kelten GroBbritanniens zuschreibt^). 
Die Crwth (Chrotta) scheint in ihrer Beschaffenheit 
zugleich den Ursprung der Harmonie erklaren zu 
sollen : „La forme de ce chevalet et I'accord de 
I'instrument sent pour nous une source de lumifere k 
regard des notions d'harmonie que les anciens bardes 
ont pu avoir: car il r^sulte de cette forme et du choJx 
des notes de I'accord, qu'on n'a pu jouer de I'instrument 
sans faire entendre deux ou mSme trois cordes Ji la 
fois, et que ces accords ont toujours ^t^ des 
agregations de quintes et d'octaves^)." F6tis' Annahme, 
daB unsere Harmonie bei den groBbritannischen Kelten 
zuerst in Europa heimisch gewesen ist, kann nicht wider- 
legt werden; vielmehr werden wir sie welter unten durch 
den Bericht des Qiraldus Cambrensis zu stijtzen haben. 

>) "Biographic univetselle. Paris 35 I, 126 if. 

-) Die Ansichl, daB Wales die Heimat der Mehrstimraigkeit 
ist, vertritl auch Dr. Victor Lederef in seinemWerke: »Dber Heimat 
und Ursprung der melirstimmigen Tonkiinst" (Leipzig 1906), dessen 
1. Band bisher nur erschienen ist. In der Einleiluiig S. 4 heifit 
es: .Wales, so betiaupte ich, ist die Heimat der Polyphonic," ein 
Satz, der auch einen Kritiker veranlaCt hat, dem Verfasser die Aui- 
findung von Wales als Heimat der Mehrstimmigkeit zuzuschreiben, 
wahrend die Musik geschichte damit als einer alten Hypothese 
rechnet. Im Obrigen bringt der Band nichts zum eigentlichen Thema. 

s) a, a. O. 137. 
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Dagegen scheint mir die Entstehung der Harmonie 
bei den Kelten aus der Beschaffenheit der Instrumente 
zum tnindesten nicht mit Sicherheit erklMrt werden 
zu konnen; man kdnnte ja fragen, warum die Kelten 
sich Instrumente anfertigten, deren Klange ihrem 
musikalischen Gefuhle urspriinglich doch einmal nicht 
entsprochen liaben. Wiederum konnte man das so 
erklaren, daB die Kelten sich beim Stimmen an den 
Klang der simultanen Intervalie gewohnt und Ihn dann 
zuerst gelegentlich angewandt hatten, wie Fetis sagt, 
„pour renforcer le son quand cela etait n^cessaire et 
pour obtenir certains effets particuliers^)", urn dann 
nach der Gewohnung des Ohres an die Zusammen- 
klange ihre ganze Musik mehrstimmig zu gestalten. 
Eine andere Moglrchkeit die Entstehung der Mehr- 
stimmigkeit aus der Beschaffenheit der Instrumente zu 
erklaren, enthalten die Ausfiihrungen Edward Buhles 
ijber die Orgel in seiner Schrift »Die musikalischen 
Instrumente in den Miniaturen des friiheren Mittel- 
alters<^: „Eine Begleitung des Gesanges muBte bei 
den kadenzartigen Jubili am Schlusse der Gesange 
schweigen oder einen Ton aushalten. Dieses Singen 
einer melodischen Wendung wahrend des Fortklingens 
eines Tones und die Fahigkeit der Orgel bei heraus- 
gezogener lingua einen Ton beliebig lange forttonen 
zu lassen, wahrend man mit beJden Kanden auf den 
anderen Tasten eine Tonphrase ausfiihren konnte, 
gaben sicher die ersten Anregungen zu dem »organum*". 
Die Orgel kann den Grund zu unserer Mehrstimmig- 
keit geiegt haben; sie lieBe sich aber auch aus der 
mangeihaften Akustik von geschlossenen Raumen, be- 
ziehungsweise aus dem Echo erklaren, welches eine 

1) a. a. O. 135. 

2) Leipzig 03. S. 97. 
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Vermischung aufeinanderfolgender Tone verursachte. 
Der Oedanke, die Mehrstimmigkeit durch die im 
Nationalmuseum zu Kopenhagen befindli'chen Luren, 
groBe Blasinstrumente, auf denen Ccgcegbc 
leicht ansprechen, zu erklaren, wird von Angul 
Hammerich in seinen eStudien iiber die altnordischen 
Luren im Nationalmuseum zu Kopenhagen t^) angeregt: 
„Schon durch die einfache nicht leicht zu vermeidende 
Zufalligkeit, daS gelegentlich der eine Lurblaser, statt 
denselben Ton wie der andere zu blasen, frrtumlicher- 
weise einen anderen Ton blast, e Oder g statt c, schon 
dadurch ist das Zweistimmige da." 

Die Herteitung der Mehrstimmigkeit vom Gesang 
spricht auch Rowbotham in seiner »History of Music«^) 
aus: „For that other Harmony, of Voices alone, was 
in existence before this, and owes its origin to other 
causes. And it owes its origin to the different pitches 
of the human Voice. For since the world began 
there have always been high men 's voices and low 
men 's voices, and high women's voices and low 
women 's voices; and whenever two of a different 
sort sing together they necessarily produce Harmony." 
Den Satz : „ Wenn zwei verschiedene Stimmen zusammen- 
singen, so produzieren sie notwendigerweise Har- 
monie" krittsiert Richard Wallaschek^) mit den Worten: 
pDiese merkwijrdigste aller musikalischen Erfahrungen 
bedarf wohl kaum eines Gegenbeweises. Wenn es 
aber notig ware, sie durch ethnologische Beispiele zu 
widerlegen, so mochte ich die Papuas auf Neu-Quinea 
erwahnen, von denen es heiBt: ihre Musik habe keine 
Harmonie, obgleich mehrere Stimmen und Instrumente 



•) Vierteljahrsschiift t. Musikwissenschaft II, 29. 

^ a, a. O. 1. 167. 

3) 'Anfange der Tonkunsti Leipzig 03. S. 162. 
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zu gleicher Zeit ertonen." Der Angriff auf Rowbothams 
„ necessarily" ist berechtigt, aber aus einem ganz 
anderen Grunde. Manner- und Frauenstimmen singen, 
wenn sie zusammensingen, zunSchst immer in der 
Oktave; wie Abweichungen davon vorkommen konnen, 
habe ich oben gezeigt. 

Meine Entstehungstheorie wird namentlich durch 
die Tatsache gestiitzt, daB wir bei einer Reihe von 
Naturvolkern einen mehrstimmigen Gesang vorfinden. 
Einjge praktische Beispiele dafiir finden wir bei 
Wallaschek. Aus diesen erweist sich die wichtige 
Tatsache, daB beim Naturgesang die Terz im Vorder- 
grunde der Simultanintervaile steht. Wenn wir auch 
dahin kommen konnten, eine Entstehungsweise als 
sicher anzunehmen, so wiirde damit auch noch keines- 
wegs nachgewiesen sein, daB die Mehrstimmigkeit an 
einem bestjmmten Orte und zu einer bestimmten 
Zeit entstanden ist. Vielmehr ist durch die Beispiele 
Watlascheks ^), welche zeigen, wie NaturvCiker ohne 
Beeinflussung durch fremde Musik eine regelrechte 
IWehrstimmigkeit entwickelt haben. tatsachlich der 
Beweis erbracht, daB die natiirliche Mehrstimmigkeit 
an verschiedenen Often und infolgedessen auch zu 
verschiedenen Zeiten entstanden ist. Fiir unsere 
Harmonie wird sich ein solcher Beweis kaum erbringen 
lassen. Die einzige Notiz uber eine naturliche Mehr- 
stimmigkeit in Europa finden wir bei Giraldus 
Kambrensis in seiner sDescriptio Kambriae*: „ln 
musico modulamine, non uniformiter, ut alibi, sed 
multipliciter muitisque modis et modulis, cantilenas 
emittunt. Adeo ut in turba canentium, sicut huic 
genti mos est, quod videas capita, tot audias carmina 
discriminaque vocum varia, in unam denique sub B 

1) a. a. O. 345, 346. 
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mollis dulcedine blanda consonantiam, et organicam 
convenientia melodiam. In borealibus quoque majoris 
Britanniae partibus, trans Humbriam scilicet, Eboraci 
finibus, Anglorum populi. qui partes illas inhabitant, 
simili canendo symphonica utuntur harmonia ')." Die 
beiden ersten SStze beziehen sich aul die Kelten, denn 
wahrend im ubrigen England verschiedene Votker- 
schichten iibereinander lagen, war in Wales der keltlsche 
Stamm unbesiegt und daher rein geblieben. Der mehr- 
stimmige Qesang bei den Angein in York ist wohl 
kaum, wie Qiraldus weiter unten (S. 190) vermutungs- 
weise ausspricht, von den Danen und Norwegern 
ubernommen, sondern vielmehr von den Kelten, die 
ja auch nordlich von Yorlt saBen. Fetis' Annahme, 
daB die Harmonie ein urspriingjiches Besitztum der 
groBbritannischen Kelten ist, hat bisher noch niemand 
widerlegl^). Die Historiker der Musik sind sich ohnehin 
auch einig, indem sie dieselbe fiir ein eigentiimliches 
Gut der dem Norden entstammenden Volker halten^). 

1) ,Be< der MusikUbung lassen sie nicht einfOrmig (utiisono) 
wie anderswo, sondem vielfach und in vielen Weisen und Abarten 
die Melodien ertOnen, so dafi man aus dei Zahl der Singenden. 
wie bei diesem Voike Sitte ist, soviet man KOpfe siehl. auch Lteder 
und Stimmenunterschiede horl, welch e schlieBlich unter der 
schmeichlerischen Sufiigkeit des B-raolle in einen Znsammenklang 
und einen Organ umgesang ilbereinkommen, Auch in nOrdlichen 
Qegenden QroObritanniens, jenseits des Humber namlich, im Oeblet 
von York brauchen die V61ker der Angein, welche jene Qegenden 
bewohnen, beim Singen eine ahnliche symphonische Harmonie.' 
(ed, Dimock. London 68, S, 189.) 

*) DaB auch andereVOIker die Mehrslimmigkeit als ursprUng- 
llches Besitzlum haben, sei nochmals hervorgehoben. 

^ Vgl. z. B. Coussemaker : „0n peul conclure .... que 
r^chelle musicale des peuples du Nord semble avoir eti plus 
favorable k ('application de I'harmonie que la musique des Grecs." 
(•Histoire de I'harmonie au moyen 3ge« Paris 52 S. 7) und Arabros: 
„Die Geigen der nordischen Volker . . . moehten .... das 
Ohr an dem Zusammenklang dieser Interval le [Grundton und 
Quinlel gewOhnl haben". (a. a, 0. II, 123.) 
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Bei genaueren Angaben finden wir ubereinstimmend 
England als Ursprungsstatte angegeben ^). Nun handelt 
es sich bei der volkstiim lichen Mehrstimmiglteit um 
eine solche mit der Terz als Qmndlage, wahrend das 
Organum der mittelatterlichen Theoretiker Quarte und 
QuJnte in den Vordergrund stellt. Dag die natijrjiche 
Mehrstimmigkeit mit der Terz als Grundlage bei den 
Theoretikem Eingang land, und dann die simultanen 
Intervalle gemaB der iiberlieferten Einteilung zur Ver- 
wendung bestimmt wurden, ist wohl moglich. aber 
hochst unwahrscheinlich % Die Theoretiker hatten 
doch wohl bald zur Einstcht l^ommen miissen, daB 
die antike Intervalltheorie in der Praxis nicht anwend- 
bar ist, wenn sie Quarten und Terzen neben- 
einander intonierten. Polak \ der, wenn auch nur 
beilaufig die Frage der Quintenparallelen letzthin 
wieder angeschnitten hat , verweist sie in die 
Legende: „Hucbald hat seinen Satz zweistimmig in 
Oktaven singen und dann durch andere Sanger eine 
Quinte hoher Oder eine Quinte tiefer transponiert, 
wieder zweistimmig in Oktaven singen lassen." 



V Vgl. auch Riemann a. a, O, S. 119: „Der . . . Zwiespall 
der Theorie und der Praxis . . . fallt sehr ins Gewicht zur Be- 
starkung der Anna time, <taB zu Odinglons Zeit die Behandlung der 
Terzen als Konsonanzen wenigstens In der Praxis der Englander 
etwas altes war". 

^) Vgl, dagegen Riemann: „Es ist aber gewlB sehr wohl 
erkiarlich, daS ein In den antiken Definitionen der Konsonanz be- 
fangener Theoretiker, in dem Bestreben, einen solehen mehrslimmlgen 
Nalurgesang auf Regein zuriickzufiihren, nichi gut andere intervalle 
als die Oklave, Quinte und Quarte als StUlzpunkl der mancherlei 
andere Abstande durchlaufenden Stimmbewegungen hinstellen 
konnte." (a. a. O. S. 25.) 

^ >Die Harmonisierung indischer, tUrkischer und japanischer 
Melodien» Leipzig 05, S. 37. 
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Diese Auffassung, welche bereits Oskar Paul^ aus- 
gesprochen hat, ist durch theoretische Zeugnisse 
nicht zu stijtzen und steht im Gegensatz zur iiber- 
lieferten Praxis. Wir wisseti, daB es noch in unserer 
Zeit auf Island einen realen Gesang in Quinten- 
parallelen gibt, wie Angul Hammerich in seinen 
»Studien iiber islandische Musik*^) gezeigt hat. Die 
mittelaiterlichen kleril^alen Musiker haben die Intervalle 
auf eine der dargelegten Arten gefunden und dann, 
ohne sich von der Schonheit des einen Oder des 
anderen zu iaberzeugen, die iiberlieferte Theorie 
skrupellos angewandt, wobei es hieB, sich an die 
neue Art des Musizierens zu gewohnen. 

Der mehrstimmige Gesang tritt in der mittel- 
alteriichen Literatur unter dem Namen Organum auf. 
Organum bedeutet urspriinglich Instrument, dann Orgel 
und ist, da man auf der Orgel vielleicht zuerst die 
simultanen Intervalle nach bestimmten Gesetzen ver- 
wandte, auf eine jenem Stile entsprechende Art mehr- 
stimmigen Qesanges iibertragen worden. So berichtet 
uns wenigstens noch einer der spatesten theoretischen 
Vertreter des Organums, Johannes Cotton (XI. Jahrh.): 
„Qui canendi modus vujgariter organum dicitur: eoquod 
vox humana apte dissonans similitudinem exprimat 
instrumenti, quod organum vocatur"'). Gerbert gibt 
in seiner >Musica sacra* Isidor von Sevilla (f 636) 
als den ersten Berichterstatter Ober harmonische Musik 
an und beruft sich auf folgende Stelle: „Symphonia 

') Oesch, des Klaviers, Leipzig 68, S. 49 und 234 ff. 

2) Saramelb. d, 1. M. G. I, 349 ff. 

*) , Diese Art des Qesanges wird gewOhnlich Organum 
genannt, weil die menschliche Stirnme In passender Weise aus- 
einandertOnend jenem Instrumente ahnelt, welches Organum genannt 
wird' [d. h. der Gesang ein Abbild des Orgelsatzes jener Zeit ist|. 
(Gerbert, Scriptores ecclesiastici de musica sacra potlssimum 11, 263). 
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est modulationis temperamentum ex gravj & acuto 
concordantibus sonis sive in voce sive in flatu sive in 
pulsu. Per hanc quippe voces acutiores gravioresque 
concordant, ita ut quisquis ab ea dissonuen't, sensum 
auditoris offendat. Cuius contraria est Diaphonia, id 
est, voces discrepantes vel dissonae"'). Es handelt 
sicb indessen hier durchaus nicht um mehrstimmige 
Musik, wie der Zusammenhang lehrt Sagt er doch 
unter anderem im Anfange von Kap, VI aufs deutlichste: 
„Prima divisio Musicae, quae harmonica dicitur, id 
est, modulatio vocis, pertinet ad comoedos et 
tragoedos, vel clioros, vel ad omnes, qui voce propria 
canunt".*) Riemann^) halt eine Nptiz des Monchs 
von Angoul€me*) „wohl" fiir das aJteste Zeugnis: 
nSimiliter erudierunt Romani cantores supradictos 
cantores Francorum in arte organandi"*) und sagt 
hierzu: „Auf das Orgelspiel scheint sich diese Notiz 
nicht gut beziehen zu konnen", einige Zeilen spater 
aber: „ich . . mochte ... die Notiz . . so verstehen, 
daB es sich um eine Unterweisung im Spielen der 

1) ,Symphonie heiBt ein aus hoch und tief bestehendes 
Veihaltnis der Melodiebewegung bei iibereinstimmenden TOnen, 
sei es beim Singen, sei es beim Blasen, sei es beim Schlagen. 
Durch sie stimmen ja die hfiheten und tieferen Stimmen uberein, 
so dafi jeder, der davon abweicht. das Empfinden des HOrers 
beleidigt; das w3ren dann unhamtanische oder miStOnende 
Stimmen.' (.De cantu et musica sacra. II, 107 u, 108; Sciiplores I, 21.) 

2) ,Die erste Art der Musik, welche hatmonische genannt wird. 
d. h, die Melodiebewegung der mensehlichen Stirame, bezietit sich 
auf Schauspieler und Tragdden oder auf Chore oder auf alle, die 
mit der eigenen Stimme singen." (Gerbert a. a. O.) 

^) a. a. O. S. 17; ebenso auch Buhle a. a. O. S. 61, Ann. 2. 

*) Gemeint ist Ademar, geb. ca. 998. Vgl. sAdemari hist,! 
lib. II cap. 8 in .Mon, Germ.. IV, 1 18. 

5) ,Ahnlich unterwiesen rOmische Sanger die obenerwMhnten 
Sanger der Franken in der Kunst des Orgelspiels [nach Riemann : 
Organumsingens]'. 
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Orgel handelte". Aus dem Zusammenhang dieser 
Duchesnes >Historiae Francorum scriptores* ') ent- 
nommenen Stelle ist kein Argument ersichtlich, nach- 
dem man hier auf das Vorhandensein von Organum- 
gesangen schlieBen miJBte. Es handelt sich um die 
EinfiJhrung romischerKultur nach Frankreich : „Dicebant" 
(cantores Romanorum) . . . „Gallos corrupte cantare, 
et cantilenam sanam destruendo dilacerare .... Mox 
petiit domnus Rex Carolus ab Adriano Papa Cantores, 
qui Franciam corrigerent de cantu"^). Dann folgt unsere 
Stelle, weiter die MaBnahmen zur wissenschaftli'chen 
Belehrung der Franken. Die Einfiihrung von Orgein und 
die Unterweisung im Spiele derselben war zur Hebung 
der kirchlichen Gesange von wesentlicher Bedeutung. 
Nur wenn das Wort Organum als Terminus fiir jene 
alteste Form der Mehrstimmigkeit anderweitig aus der- 
selben Zeit belegt ware, diirfte man von der gewolinlichen 
Bedeutung von organare als Orgelspielen abgehen*). 

') Paris 1636, II, 75. 

^ ,Sie sagten, da6 ijie Gajlier verderbl sangen und das eigent- 
liche Lied libel verhunzten . . . Bald bat Konig Kail den Papst 
Hadrian um Sanger, welche den frankischen Gesang verbessem 
sollten". 

^ Vgl. die Erwahnung von Organum als Insfrument aus 
dem Jahre 757: „Misit Constantinus imperatot regi Pippino cum 
alllis donis organum, qui In Franciam usque pervenit"! (, Der Kaiser 
Konstantin schickte dem KOnig FHppin mit anderen Geschenken 
eine Orgel, die nach Frankrelch bis dahin nicht gekommen war.) 
[Annales Regni Francorum. posl ed. Pertzii recogn. Kurze, Hannover 
95. S. 14] und aus dem Jahre 826: ,Venit cum Baldrico presbyter 
quidam de Venetia nomine Georgius, qui se organum facere posse 
adserebat; quem Imperator Aquasgranl cum Thancolfo sacellario 
misit et, ut ei omnia ad id instrnmentum efticiendum necessaria 
praeberentur, imperavil", (,Mit Balrich kam ein Priester aus Venedig, 
mit Namen Georg, welcher behauptete, eine Orgel bauen zu 
kCnnen. Dlesen schickte der Kaiser nach Aachen mit Thankolf, 
dem TruchseB, und befahl, ihm alles zum Bau jenes Instrumentes 
NQtige zu gewahren.' [a. a. 0. 170.] 
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Die erste Definition des Organum und damit auch 
das erste historische Dokument fiir das Vorhanden- 
sein des Organ umsingen gibt Scotus Erigena 
(• um 815): „Organicum melos ex diversis quaiitatibus 
et quantitatibus conficitur dum viritim separatimque 
sentiuntur voces longe a se discrepantibus intensionis 
et remissionis proportionibus segregatae dum vero 
sibi invicim coaptantur secundum certas rationabilesque 
artis musicae regulas per singulos tropos naturalem 
quandam dulcedinem reddentibus" ^). Eine ausfiihrliche 
Theorie ist uns in einem von Hans MOIIer^) nach der 
Handschrift der Koiner Domkapitel-Bibliothelt mit- 
geteilten und von ihm in das X. Jahrhundert datierten 
anonymen Tralttat iiberliefert, dessen Besprechung 
wegen der beim Organum in Anwendung kommenden 
Intervalle fiir uns von besonderem Interesse ist: 
„Diaphoniam seu organum constat ex diatessaron 
symphonia naturaliter derivari. Diatessaron aute'm 
est per quartanas regiones suavis vocum com- 
mixtio. Ergo ex hac conlatione una quidetn 
principal! lege producitur, ut in quartanis locis vox 
voci resultet, altera autem ut in plerisque particulis 
ad finem sese voces diversae coniungunt videlicet ubi 
colon in finali rectore consistit vel in lateralibus eius, 
id est in subsecundo ipsius aut in supersecundo. 
Verum ut in finalitatibus vox ad vocem apte con- 
venire possit, tertia quoque lex accedit, quatinus ubi 

1) ,Der Organum gesang resultiert aus verschledenen eine 
gewisse naliirliche Siissigkeit hervorbringenden Gattungen und 
Tonhohen, wenn TOne, dureh nach HOhe und TIefe weifauselnder- 
liegende Verhalttilsse geschieden, einzeln und gefrennt empfunden 
werden, wofem sie sich nur nach bestimraten verniinftigen Regeln 
der musikalischen Kunst gemafl den einzelnen Tonarten einander 
anpassen.' 

^) »Hucbalds eehte und unechte Schriften iiber Musiki. 
Leipzig 84. S. 79 u, 80 Anm. 
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cola vel commatis positio ad finalem usque rectorem 
descendit seu in alium ex praedlctis laterallbus suis 
organum inferius descendere non possit quam in ilium 
usque sonum, qui a finali rectort fuerit subsecundus . . . 
Est interdum ubi deficientibus naturalibus spaciis 
tertiana et secundana etiam conlatione per quedam 
membra abusivum organum ponimus"*). Hiernach 
war das beim Organum die Hauptrolle spielende Inter- 
val! zuerst die Quarte. Riemann^ hat hierfiir eine 
Erklarung zu geben versucht: „Der uns elnigermaUen 
ratselhafte Vorrang der Quarte als Vorzugs-Konsonanz 
des Organum ist vielleicht in der Nachahmung der 
griechischen Theorie zu suchen, nicht zwar in dem 
Sinne, daB das Organum selbst mit seinen Wurzein in 
die praktische Musikiibung der Qriechen zuruckreichte, 
sondern vielmehr nur. sofern Hucbald und seine Zeit- 
genossen noch im Banne der Musiklehre des Boetius 
standen und daher gewohnt waren, den Tetrachorden 



') ,Es steht fest, daS die Diaphonle oder das Organum ganz 
natiirljch aus der Konsonanz der Quarte abgeleitet wird. Quarte 
helfit aber die slifie Vermlsehung von TOnen, die 4 Stufen [dei 
diatonlschen Leiter) von einander abstehen. Nun geht sie (die 
Diaphonie] aus dieser Beziehung durch ein Qrundgesetz hervor, so 
dafi eine Stlmme der andem im Quartenabstand entspricht, und 
durch ein zweites Gesetz aber in der Weise. dafi bei den meisten 
Absehnitten die untersciiiedenen Stimmen sich am Schlusse ver- 
einigen, nSmlich dort, wo das Kolon auf die Finaiis der Tonart 
trifft Oder auf die benachbarlen Tone, das heiflt auf ihre Unter- 
und Obersekunde. Damit aber bei den SchlDssen sich Stlmme an 
Stimme gut anpassen kann, tritt ejn drittes Gesetz in Kraft, das 
namlich. wenn die Stellung des Kolon oder Komma bis zur Finalls 
der Tonart oder einem der besagten NachbartOne hlnabdriickt, das 
tietere Organum bis zu jenem Tone hinabsleigen kann, welcher 
die Untersekunde zur Finaiis blldet. . . . Wir setzen aber zuweilen, 
wenn die natUrlichen Inlervalle fehlen, einige Glieder hindurch 
das mifibrfluchliche Organum im Terz- und Sekundabstand,* 

^ a. a, O. S. 24. 25. 
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besondere Bedeutung beizulegen." Wichtig ist die 
hier zum ersten Male belegte Verwendung der Terz; 
zwar war sie hier, wie auch die Sekunde, nur geduldet 
und wurde nur gelegentlich eingemischt Ober die 
Theorie der intervalle finden wir dann genaue Angaben 
in der iMusica enchiriadis«. Hans Miiiter hat in seinem 
Buche iHucbalds echte und unechte Schriften* nach- 
gewiesen, daii die Schrift nicht, wie allgemein ange- 
nommen wurde, von Hucbald stammt; er datiert sie 
in das dritte Viertel des X. Jahrhunderts. Ober den 
Begriff der Symphonie auBert sich der Verfasser: 
„PrEemissEe voces non omnes aeque suaviter sibi mis- 
centur, nee quoquo modo iunctae concordabiles in 
cantu redunt effectus; ut litterae, si inter se passim 
iungantur, saepe nee verbis nee syllabis concordabunt 
copulandis" 1). Er Itennnt, wie seine Vorganger, 
6 Symphonien, die er in einfache und doppelte ein- 
teilt: nSymphonize simplices ac primae sunt tres, 
quibus reliqua; componuntur, ex quibus una est, 
quam diatessaron vocant, altera diapente, tertia 

diapason Ex his quidem simplicibus ali2e 

symphonias componuntur, ut diapason & diatessaron, 
diapason & diapente, disdiapason ^). Diese tetzteren 
Intervalle konnten bei der Verdoppelung einer Stimme 

') ,Die hervorgebrachlen TOne mischen sich nkht alle gleich 
suB miteinander und nichl auf jede Weise verbunden ergeben sie 
wohlklingende Wirkungen beim Gesange; wie die Buchstaben, 
wenn sie beliebig untereinander verbunden werdei), oft wedei zur 
Verbindung von Worten noch Silben passen.' (Oerbert, Script. I., 
159 u. 160.) 

^) .Einfache und erste Symphonien gibt es drei, aus denen 
sich die iibrigen zusaramensetzen ; eine derselben ist diejenige, 
welehe man Quarie nennt, die andre die Quinte und die dritte die 
Oktave .... Aus diesen einfachen setzen sich nun die andeten 
Symphonien zusammen, so die Undezime, Duodezime und Doppel- 
oktave'. (Oerbert a. a, O. I, 160 und 162.) 
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des Organumsatzes nach oben Oder unten zur Er- 
scheinung treten. Diese Verdoppelungen waren aber 
nur bei dem Parallelorganum mogtich, nicht bei der 
zweiten Art, welche neben der Quarte und Quinte 
auch Sekunde und Terz als Intervalle einfiihrt. Durch 
die Oktav-Verdoppelung der unteren Stimme eines 
Quarten organ urn gewohnte sich das Ohr an den 
Gesang in Quinten, die bei diesen Oktaven ebenso 
deutlich, wie die Quarten zu horen waren. Das 
Quintenorganum wird auch in den Scholien zur 
Musica enchiriadis behandelt, wo es heiBt: „Sequitur 
symphonia Diapente. Ea autem est, ubi per quintanas 
regiones vel alia post aliam sumitur, vel in unum 
ambae ducuntur ad infrascriptum modum" ^). Aus- 
fuhrliche Mitteilungen finden wir dann bei Guido 
von Arezzo (995 — 19S0). Er definiert das Organum 
ahnlich, wie bisher die ubrigen: „Diaphonia vocum 
distinctio sonat, quam nos organum vocamus, cum 
disiunctae ab invicem voces & concorditer dissonant, 
& dissonanter concordant"^). Auch er kennt wieder 
zwei Arten des Organum, das Parallelorganum und 
das mit den Intervallen freier schaltende Organum 
abusivum des Kolner Traktats. Die Quinte will er 
ausgeschlossen wissen: „Superior nempe diaphoniae 
modus durus est, noster vero mollis, ad quem 
semitonium & diapente non admittimus; tonum vero 
& ditonum & semiditonum cum diatessaron recipimus, 

') ,Es folgt die Konsonanz der Quinte. Diese liegt entweder 
vor, wenn ein Ton im Quintenabstand nach dem anderen zum Er- 
klingen gebracht wtid oder beide zusammengesetzt werden in der 
unten beschriebenen Aft.' {Oeibert a. a. O. 1, 185.) 

2) ,Diaphonie erkllngt als eine Trennung von Stimmen, welche 
wir Organum nennen, wenn voneinander getrennte Stimmen sowohl 
hamionisch auseinandertAnen als auch auseinandertonend harmo- 
nieren'. (Gerbert a. a. O. II, 21.) 
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sed semiditonium in his infimatum, diatessaron vero 
obtinet principatum '). Einen Fortschritt konnen wir 
feststellen, der zwar an sich gering erscheint, aber 
doch deutlich nach vorwarts weist, das ist die jetzt 
schon etwas giinstiger ausfallende Beurteilung der 
Terz. Er stellt die Terz zwar noch keineswegs in den 
Vordergrund, aber er gibt ihr doch, wie wir in der 
eben zitierten Stelle sehen, eine nicht mehr so unter- 
geordnete Stellung, wie seine VorgSnger. Auch be- 
deutet die freiere Bewegung der Stimmen einen guten 
Schritt vorwarts zur eigentlichen Mehrstlmmigkeit 
Ouido gestattete gelegentlich auch die Kreuzung der 
Stimmen, eine Konzession, worin sich deutlich 
die wenn auch unbewuBte Tendenz erkennen 
laBt, den einzelnen Stimmen zu einer selbstandigen 
Fiihrung zu verhelfen. Als gleichberechtigt mit der 
Quarte erscheint die Quinte in dem von Cousse- 
maker mitgeteilten Traktat >ad organum faciendum* 
(etwa 1100): „Cum autem diapente et diatessaron 
organizamus, succincte et egregie curramus, donee cum 
dulcedine ad copulam perveniamus"^. Wichtig ist 
auch die Bemerkung fiber die groBe Terz: „C et E 
erunt spectantes quasi dulcis fistula"^). Die groBen 
Theoretiker des XI. Jahrhunderts hielten an der iiber- 
lieferten Theorie fest. So teilt uns Wilhelm von Hirschau*) 

') ,Dle oben erwahnte Art der Diaphonie ist namlich hart, 

unsere aber ist weich, zu der wir den Halbton und die Quinte 
nicht zulassen; die Sc^kunde aber und die grofie und die kleine 
Terz nehmen wir aufier der Quarle an; die kleine Terz Jedoch 
nimmt unter diesen den niedrlgsten, die Quarte den hOchsten Rang 
ein.' (Gerbert a. a. O, II. 21,) 

^) ,Wenn wir aber in der Quinle und Quarte organisleren, so 
mOgen wir rQstig und vortref filch dahinschreiten, bis wir mit 
Sufiigkelt zur Vereinigung gelangen.' (Histoire de I'harinonie S. 23S.> 

8) ,C und e erscheinen wie siifler FiOtenklang'. (a. a. O. S. 240.) 

*) Gerbert, Script. II, 174, 
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und iibereinstimmend mit ihm Frutolf von Michelsberg^) 
mit: „Sex sunt consonantiae. tres simplices & tres 
compositae. Simplices sunt diatessaron, diapente, 
diapason; compositae sunt diapason cum diatessaron, 
diapason cum diapente, bisdiapason^." — Es ist fiir 
die Geschtchte des Organum wichtig, dal3 wir die von 
Theoretikern festgesetzten Anweisungen durch Beispiele 
aus der pral(tischen Musik belegen konnen. Wie schon 
erwahnt, hat sich auf dem kutturell abgeschlossenen 
Island das Organum, welches im iX. Jahrhundert mit 
der Kirche dorthin gelangte, in seiner urspriinglichen 
Gestalt erhalten. Alle Versuche, das Paralleisingen in 
ein Nacheinandersingen umzudeuten^) oder es nur als 
eine theoretische Spekulation aufzufassen, werden damit 
hinfallig. 

Eine andere Form der sich entwickelnden Mehr- 
stimmigkeit Ist der Discantus. Das Wort Discantus 
erklart sich selbst: ,Auseinandergesang'. War im 
Organum bisher die Parallel- und Seitenbewegung ent- 
wickelt, so wird hier im Diskant die Gegenbewegung 
zum Prinzip erhoben. Die zur Verwendung kommen- 
den Intervalle sind anfangs nur Oktave, beziehungs- 
weise Prime und Quinte. „Quiconques veut deschanter. 
il doit premiers savoir qu'est quins et doubles*)," beginnt 
der altfranzosische Traktat >de arte discantandi* und 
gibt dann Regeln iiber die Stimmfuhrung. Nicht 
gleich trat der Diskant ganz rein zur Erscheinung, 
sondern wies noch haufig Spuren des Organum auf, 
von welchem er eine entwickeltere Stufe darstellt 

1) Cod. laf. Mon. 14965" f. 8". 

^) ,Es glbt 6 Konsonanzen, 3 einfache und 3 zusatnmen- 
gesetzte. Einfache sInd Quarte, Quinte und Oktave; zusanimen- 
gesetzte Undezime, Duodezime und Doppeloklave.' 

s) vgi, oben S. 26. 

*) Coussemaker a. a, O. S. 245. 
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Der Obergang vom Organum zum Diskant zollzog 
sich ganz allmahlich. Es fjnden sich in der Praxis 
Beispiele, welche noch deutlich den Stempel des 
Organum an sich tragen, aber durch den Qebrauch 
der Gegenbewegung und durch die bevorzugte Ver- 
wendung der Zusammenklange 1, 3, 5, 6, 8 den Diskant 
ankiinden. Ich fiihre hier ais Beispiele zwei Auf- 
zeichnungen aus Gerbert, >De cantu et musica sacrai, 
an, die wir auf ihren Gehalt von Terzen im Verhaltnis 
zu den anderen Intervallen untersuchen wollen. 

I. 346. 
^clabaga f|f|acba'c?ed ^d|H 
d f|c e d c d ffcla g f f f e d d d d|d 
85 65 5551514435798788 



dlcabaga flflacbac df d c 3J 

d|f c e d c d f|c|a g f f f e d d d dl 

856555515144357 10 8 78 
Primen: 4 



Terzen: 2 




Quarter ; 4 




Quinten: 12 




verm. „ 2 




Sexten: 2 




Kl. Septimen; 4 




Oktaven : 7 




Nonen : 1 




Kl. Dezimen: 1 




I. 456. 




aacd dahc T^eec^agf 


d f a c K a c d f 


aafdddef fgeefahc 


deaf d f 


11588555 85885 135 


851543788 
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f e e (fje e clch agflalga h afah clc 
f g a g[e e f|f ff fjdjc d df a g f [ f 
8655885543215556311355 



c h a gf a g f f 




f f d e f 




5432154321 




Primen : 


9 


Sekunden: 


2 


Verm. „ 


1 


Gr. Terzen: 


6 


Kl. „ 


1 


Quarten: 
tiberm. „ 


1 
3 


Quinten: 
Sexten: 


20 
2 



Kl.Septimen: 1 
Oktaven: 11. 
Einen bedeutenden Fortschritt weist das zwei- 
stimmige, in boethianischer Notation aufgezeichnete 
und in der Handschrift Oxford BodJey 572 iiber- 
kommene »ut tuo propitiatus' auf, welches faksimiliert 
vorliegt bei Plainsong society: »Musical notation of 
the middle ages«, Tafel XVKI, ferner bei Wooldridge, 
»Early Englisii harmony*, Tafel I und von Oscar 
Reischer im VI. Jahrgange der Vierteljahrsschrift f. M.'^) 
einer eingehenden kritischen Betrachtung unterworfen 
worden ist Die Zusammenklange sind folgende: 

ag f glac ff T|a"c d ca[ 

a a a g|a g f f {a g f g a | 

1231146814641 

1) S. 424. 
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abgfgal a^dcdcal 
cfbaba|agafgaga| 
343331 12364441 

a gfgaldedfcbcbdfl 
caabaalgagfggacg f| 
61 2421444 1433258 



gcdedcBalfgalfgl 
gagaabaa|aba|ag| 
1355424133131 



efgfece dcde 


f a d c d c a 


ag agfefgge 


f d d f g a 


4213341 3541 : 


1 5 1 7 6 4 I 


Die Analyse ergibt: 




Primeti: 2 




Sekunden : 7 




Gr. Terzen : 6 




Kl. „ 9 




Quarten: 18 




Quinten: 5 




Sexten (gr.): 5 




Oktaven: 2 





Went! hier die Quarte auffallig oft vertreten ist, 
so zeigt sich, daB die einzelnen Formen der auf- 
keimenden Mehrstimmigkeit an einer Stelle langer, an 
der andern kiirzer nachwirkten. Die Quarte ist das 
Hauptintervall des alteren Organum; hier hat sie sich 
trotz des an der Menge der Terzen, dem Verschwinden 
von Parallelen und dem starkeren Hervortreten der 
Qegenbewegung erkennbaren Fortschritts noch mit 
groBer Zahigkeit ais Hauptintervall erhalten. Wlchtig 
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fur die Weiterentwicklung der Theorie in Anpassung 
an das offenbar zur Terzenkonsonanz neigende Be- 
streben der praktischen Musik ist der Discantus 
vulgaris, fiber desseti Wesen wir durch die »Discantus 
vulgaris positioK bei Coussemaker unterrichtet werdeti. 
Die Abhandlung gibt genaue Anweisungen iiber die 
beim Fortschreiten der Stimmeti zu wahlenden Intervalle, 
unter denen auch die Terz erwahnt wird: „Unde si 
ascendat vel descendat de quinta in unisonum, per 
tertiam debet ascendere vel descendere" ^). Halt also 
der Cantus firmus f aus und der Discantus gibt c, so 
muB der erstere, wenn er nach c will, erst a angeben. 
Wir haben hier wieder eine Konzession fiir die Terz, 
die der Weiterentwicklung der Mehrstimmigkeit von 
Nutzen war. Betrachten wir, um einen Vulgar-Diskant 
zu analysieren, das von Wooldridge^) ubertragene 
'Verbwm bonum et suave* aus den Facsimiles bei 
Coussemaker, Planche XXIV (siehe S. 40). 



Wir erhalten folgende TabelJe 


Primen: 


11 


Sekunden: 


2 


Kl. . 


1 


Or. Terzen: 


5 


Kl. 


6 


Quarten : 


2 


Quinten: 


6 


Kl. Sexten: 


1 


Kl. Septimen 


1 


Oktaven: 


5 



1) Wenn der Oesang daher von der Quinte zum Einklang 
hinauf- odet hinabsteigt, so muB er durch die Terz hinauf- oder 
hinabsteigen.' (a. a. O, S. 250.) 

^ tThe Oxford History of Music, Oxford 1901 I, 107. 
(Coussem. a. a. 0.) 
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Im XII. Jahrhundert wurde die Theorie der Kon- 
sonanz und Dissonanz derail verandert, daB nunmehr 
die Terz in die Reihe der Konsonanzen aufgenommen 
wurde. Sie war den Musizierenden in ihrer Wirkung 
so zum BewuBtsein gekommen, daB man die tradi- 
tionelle Lehre umgestalten zu miissen glaubte. Das 
erste historische Dokument iiber die Erhebung der 
Terz zur Konsonanz haben wir in dem von Coussemaker 
in seinen »Scriptores de musica medii aevi« mit- 
geteilten »de musica libellus* aus dem XII. Jahr- 
hundert: „Notandum est quod unisonus et diapason 
sunt consonantiae perfecte, ditonus et semiditonus sunt 
imperfecte, diatessaron et diapente dicuntur medie^)." 
Die Umkehrung der kleinen Terz, die groBe Sexte, 
erscheint im Anonymus II bei Coussemaker, Band I 
als Konsonanz: „Consonantiarum alie perfecte, alie 
imperfecte, alie medie. Perfecte sunt, ut unisonus et 
diapason. Imperfecte sunt ditonus et semiditonus, . . . 
et tonus cum diapente .... Medie sunt diatessaron et 
diapente^)." Ein Zeugnis iiber die ausdruckliche An- 
erkennung der kleinen Sexte als Konsonanz laBt sich 
nicht erbringen. Es scheint, daB man bald nach der 
Anerkennung der groBen die kleine Sexte neben der 
groBen als Konsonanz gebraucht hat In dem XIII. 
Anonymus Coussemakers^ im III. Bande aus dem 
Xlil. Jahrhundert wird groBe und kleine Sexte nicht 



i) pEs ist zu merken, daB Prime und Oktave vollkommene, 
grofie und kleine Terz unvollkommene, Quarie und Quinte mittlere 
Konsonanzen genannt werden.' (I, 382)- 

^ Von den Konsonanzen sind die einen vollkommene, die 
anderen unvollkommene, die andem mittlere. Vollkommene sind 
namlich Prime und Oktave, unvollkommene sind grofle Terz, kleine 
Terz . . . und kleine Sexte . . . Mittlere sind Quarte und Quinte.' 
(Script. I, 311 u. 312.) 

>) Script, m, 496. 
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mehr geschieden: „Les III parfais" (scii. espfeces de 
chant) „5ont: unJsson. quinte et double. Les itnparfais 
sont deux tierces et II sixtes. Les VI dissonans sont 
II secondes II quartes et II septimes." Schlecht- 
hin von der Sexte ge^irochen wird dann in 
dem von Hawldn ') mitgeteilten Traktate Chilstons 
aus dem XIV. Jahriiundert: ,Tiie fyve perfyte" 
(accordis) „be the unison, fyfth, eyghth, twdfth, and 
fyfteenth; the fewer imperfyte be the thyrd, syxth, 
tenth, and thyrteenth." Mit der Anerkennung der 
Terzen und Sexten, den Grundiagen unseres modemen 
harmonischen Systems, als Konsonanzen war der lange 
Streit zwischen iiberlieferter Theorie und asthetischem 
Empfinden ausgeningen; nach der Regelung dex 
Intervallverwendung bedurfte es nur noch des strengen 
Rhythmus, den die Mensuralmusik brachte, um der 
der modemen Musik die W^ zu bahnen. 

^) »A genera] History (rf the sdence and piadjce of nmsic*. 
London 1776. 11, 226. 
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Iiebenslauf. 

Der Verfasser, Arno Guido Qustav Faldix ist 
am 19. Februar 1882 in Halle a. S. geboren und wurde 
auf dem stadt Gymnasium seiner Vaterstadt zum 
akademischen Studium vorbereitet Nach einjahriger 
ausschlieBlicher Beschaftigung mit der praktischen 
Musik bezog er Ostern 1902 die Universitat und war 
wahrend 9 Semester in Berlin, Breslau, Rostock und 
Heidelberg immatrikuliert Zu seinen Lehrern zShlt er: 
Pfof. Prof. Dr. Dr. Erhardt, Stumpf, Windelband 
(Philosophie); Friedlaender, Thierfelder, Wolfrum 
(Musikwissenschaft); Roethe, Thode, Vossler, 
Zenker (Philoiogie, Litteratur- und Kunstgeschichte). 
Am 30. Oktober 1 906 legte er die Priifung des Dr. phil. ab. 
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